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RESUMO: O presente trabalho analisa a importância da literatura oral e da performance na 
construção da identidade cultural de comunidades remancescentes de quilombos e senzalas na região 
Norte do Estado do Espírito Santo, Brasil. Como corpus, foi empregado o teatro popular regional, 
conhecido como Ticumbi de Conceição da Barra. Essa performance cultural é realizada na cidade de 
Conceição da Barra, às margens do rio Cricaré, cujas águas conduzem à comunidade de Barreira, 
principal responsável pela organização do festejo. A dramatização é realizada nas ruas da cidade, em 
honra de São Benedito, e conta com a interação entre os brincantes e a plateia. Protagonizada por 
antigos moradores de comunidades rurais quilombolas, os participantes trazem vivos traços do 
passado escravocrata brasileiro, representando e atualizando histórias de lutas e traumas de seus 
antepassados. O discurso proferido diante da audiência evidencia tensões sociais que estão vinculadas 
à questão territorial, à corrupção política e à matriz cultural híbrida, que semantiza simbolicamente a 
força de sua ancestralidade. 
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IDENTITY, ANCESTRALITY AND RESISTANCE IN “TICUMBI DE SÃO 
BENEDITO” 
 
ABSTRACT: This paper analyzes the importance of oral literature and performance in the construction of 
cultural identity of quilombola communities and slave quarters in the northern region of Espírito Santo State, 
Brazil. As corpus, it used the regional popular theater, known as the Ticumbi de Conceição da Barra. This 
cultural performance is held in the town of Conceição da Barra, on the banks of the Cricaré River, whose waters 
lead to the Barreira community, primarily responsible for the celebration. The drama takes place in the streets, 
in honor of Saint Benedict, and has the interaction between the performers and the audience. Starring residents of 
quilombos rural communities, participants bring alive traces of the Brazilian slave past, representing and 
updating stories of struggles and traumas of their ancestors. The speech before the audience shows social 
tensions that are linked to the territorial issue, political corruption and hybrid cultural matrix, which symbolically 
semanticizes the strength of their ancestry. 
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1. Introdução 
A sociedade contemporânea é marcada pela pluralidade e pela diversidade. A 
formação cultural brasileira é exemplificativa desse contexto multicultural, contando com a 
fusão de diferentes povos. Este artigo enfatiza especialmente as tradições ibéricas e de 
matrizes africanas que se somaram à cultura tradicional em território nacional. 
A diversidade social e ideológica é expressa por meio de formações discursivas que 
são veiculadas esteticamente pela representação simbólica do mundo a partir da literatura oral 
e da performance cultural em diferentes parcelas da população.  
O corpus sobre o qual se debruça esta pesquisa diz respeito, especificamente a uma 
performance cultural de comunidades quilombolas que se reúnem para festejar São Benedito 
por meio do teatro popular conhecido como Ticumbi, o qual é realizado na região Norte do 
Estado do Espírito Santo. Trata-se de uma produção cultural híbrida e de caráter popular. 
Segundo a legislação brasileira, são consideradas remanescentes de quilombos as 
comunidades formadas por grupos étnico-raciais que, por critérios de auto-atribuição, 
demonstrem relação histórica com o território, em que seja possível presumir a 
“ancestralidade negra relacionada com a resistência à opressão histórica sofrida” (BRASIL, 
2003). 
Quanto ao termo “comunidade”, ele é problematizado por Hall (2009), na 
perspectiva de entendimento da questão multicultural. Segundo o autor, o vocábulo traz em si 
forte senso de identidade do grupo. Nas comunidades culturais, estão presentes costumes e 
práticas sociais distintas da vida cotidiana, que mantêm elos com os locais de origem, 
expressos, sobretudo, nos contextos familiar e doméstico. Tais fatores contribuem nas 
autodefinições e na autocompreensão dessas comunidades. 
No processo de reconhecimento identitário, o fenômeno do hibridismo é evidente nas 
comunidades remanescentes de quilombos, no entanto, não é um fenômeno inédito ou 
recente. Faz parte da história dessas comunidades e da história das organizações humanas, a 
partir de narrativas de dominação, de lutas e de migrações, para estabelecimento de 
hegemonias e expansões territoriais, políticas e econômicas.  
O contato e o choque entre culturas, estabelecidos por processos de dominação, é 
amplamente verificado na história das comunidades que descendem de povos escravizados, já 
residentes no Brasil ou trazidos no período da Diáspora Atlântica e conformados no processo 
colonial nacional. 
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No jogo de culturas que se forma, estruturam-se processos de negociação cultural e 
identitária, com constantes processos de atualizações discursivas e performáticas que 
difundem e sedimentam tradições, construindo identidades plurais e coletivas. Nesse 
processo, o passado e a ancestralidade são trazidos à tona pela memória e inscrevem-se na 
construção do presente em atividades culturais que visam à construção de um porvir mais 
justo. 
A justiça social e a luta por reconhecimento penetram a performance cultural com 
formações ideológicas que explicitam a dimensão política do fazer artístico. Assim como as 
culturas, no passado foram postas em choque, na contemporaneidade os confrontos e os jogos 
de dominação não cessaram.  
As diferenças culturais e hegemônicas engendram contradições e profundas 
desigualdades sociais e de acesso a oportunidades e direitos constitucionais, como moradia, 
saúde e educação, que afetam profundamente o cotidiano das comunidades quilombolas em 
questão.  
A oralidade performática configura-se então como representação simbólica do 
passado e do saber ancestral que revive e atualiza demandas antigas e atuais decorrentes não 
apenas de contradições e de agendas políticas, mas também provenientes de narrativas 
tradicionais que se renovam cotidianamente em práticas sociais de representação cultural.  
O signo da resistência se faz presente nas manifestações culturais desde tempos 
imemoriais e está presente nos versos declamados ao longo da performance cultural do 
Ticumbi e também na denominação do conjunto de comunidades que participam dos festejos, 
conhecidas como pertencentes à região de Sapê do Norte.  
O nome da região remete não apenas ao lugar de existência, mas também como signo 
de territorialidade e pertença. O nome “Sapê do Norte” é uma metáfora, que remete a uma 
gramínea extremamente resistente e típica da região, o sapê, que sobreviveu não só ao roçado 
das comunidades e ao gado, mas também aos tratores e à monocultura do eucalipto que se 
instalam na região e pressionam as comunidades a abandonarem suas terras (OLIVEIRA, 
2009). Dessa forma, o nome dado à comunidade simboliza a resistência das populações 
tradicionais, que há séculos lutam pelo reconhecimento de seus direitos de sobrevivência, de 
cultura e de posse da terra na região.  
A observação da arte performática das comunidades quilombolas evidencia forte 
correlação com as dificuldades e as lutas vivenciadas por protagonistas sociais ao longo de 
séculos. Para pensar as demandas sociais e as identidades culturais representadas 
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esteticamente, é necessário conhecer um pouco da história do Ticumbi e acompanhar, como 
audiência, as formações disursivas e ideológicas imersas na performance cultural dos 
brincantes quilombolas. 
2. O Ticumbi de São Benedito 
O Ticumbi é uma representação popular, um teatro de rua, que funde diferentes 
gêneros literários, compondo uma representação linguística e temáticamente híbrida. Sua 
apresentação é composta de diferentes etapas, que envolvem as comunidades e conferem a 
elas sentimento de coletividade e pertença. 
As apresentações ocorrem ano a ano, sempre nos dias 31 de dezembro e 1 de janeiro. 
No entanto, o processo de construção performática tem início meses antes, inicialmente 
centrada na figura do Mestre, responsável pela composição dos versos que serão enunciados e 
tratarão do cotidiano das comunidades. Por volta do mês de outubro têm início os ensaios, que 
envolvem os brincantes que compõem o coro de congos e os personagens protagonistas, que 
revivem antigas tradições dos reinos africanos: os reis de Congo e de Bamba e seus 
secretários. 
Antes da apresentação, há, ainda, um ensaio geral, no dia 30 de dezembro, que se 
configura em momento de grande celebração no encerramento de mais um ciclo. A celebração 
em homenagem ao santo tem início com uma procissão pelas ruas da cidade de Conceição da 
Barra, no último dia do ano, em que os congos tocam pandeiros e viola, cantando junto com a 
audiência louvor a São Benedito e à Virgem da Conceição. No percurso, seguem duas 
imagens de São Benedito: a da comunidade de São Benedito e uma pequena imagem do 
santo, feita em madeira e guardada na comunidade de Barreiras como símbolo de resistência e 
luta contra a escravidão (é o chamado São Bino ou São Biniditinho das Piabas). 
No dia 1 de janeiro, logo pela manhã, na frente da Igreja da Comunidade de São 
Benedito, tem início a dramatização popular. No meio da rua, é encenada a história dos reis 
africanos, intercalada pelo canto do coro, com versos e toque de pandeiros que levam a 
audiência a acompanhar o ritmo cadente e o gingado dos brincantes, chamados congos. 
O enredo encenado diz respeito à disputa entre os reis de Congo e de Bamba pelo 
direito de celebrar a fé em São Benedito por meio de um “Baile de Congos”. O rei de Congo, 
tradicional no ofício toma ciência pelos congos de que um rei forasteiro tem interesse em 
realizar a celebração. Diante disso, o rei de Congo manda seu secretário em uma embaixada 
ao rei de Bamba, a fim de dissuadi-lo da ideia, respeitando o poder da espada do rei de Congo 
e o fato de ser ele o rei mais velho (incorporando, portanto, a autoridade da ancestralidade).  
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Como não há acordo, são travadas duas guerras, uma por meio de desafios verbais 
propostos entre os reis e os secretários, que seguem a cadência da oralidade e assumem 
características de improviso, algo típico da performance cultural. Após a guerra verbal, há a 
guerra bailada, representada pelo toque das espadas e por um bailado que simula o gingado da 
capoeira e o enfrentameno físico entre os reis. 
O vencedor da guerra travada é o rei de Congo, que impõe aos vencidos o batismo 
católico e convida a todos para que se juntem em um grande baile, dançando e cantando o 
Ticumbi, juntamente com o povo devoto, o público que os acompanha, encerrando a 
dramatização. 
O enredo evidencia o hibridismo constitutivo da performance, envolvendo elementos 
culturais de matrizes africanas, como as roupas e os adornos empregados (capacetes totênicos, 
mpus, roupas e saiotes brancos) e a história de luta inerente ao Antigo Reino do Congo, que 
protagonizou a disputa entre o mani Congo e o mani Bamba, nos longínquos anos de 1614, 
em que, segundo M’Bokolo (2003), houve uma crise de sucessão e rebelião por parte do 
duque de Bamba. 
Somam-se às matrizes africanas, as histórias de luta das comunidades marcadas pelo 
escravismo e pela consequente segregação e desigualdade social historicamente estabelecida 
em terra brasileira. A religiosidade católica, assim como a estruturação do auto popular 
estabelece fortes laços com a tradição cultural Ibérica, cujo contato remonta ao imperialismo 
sobre as sociedades africanas e brasileira. 
As origens históricas e míticas do Ticumbi auxiliam no entendimento da linguagem 
artística, de modo a refletir a realidade e as demandas das comunidades e dos povos que as 
engendraram, constituindo e articulando esses elementos. 
 
2.1 Ticumbi: origens históricas 
As possibilidades de atribuição das origens do Ticumbi são múltiplas. Remetem ao 
passado africano, à realização das tradicionais congadas no Brasil e à tradição oral das 
comunidades onde se realiza o auto popular. 
Os ecos se fazem sentir em diversos níveis, desde o plano geográfico, passando pelo 
linguístico e se firmando em nível antropológico pela celebração de ritos de passagem 
realizados na região Nordeste de Angola, coincidindo com a referenciação geográfica 
indicada em mapas do antigo Império Lunda. 
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Etimologicamente, Lyra (1981) e Neves (1976) atribuem o significado do nome 
Ticumbi a diversas origens, havendo incertezas quanto a seu significado:  
o nome parece ser corruptela de cucumbi. O cucumbi, cuja origem banta foi 
posta em relevo por Nina Rodrigues, parece ter sido uma forma mais 
primitiva e essencial de congada (...) a diversidade dos nomes se deve apenas 
a denominações regionais e considerando a todos como danças que 
acompanham a coroação do Rei de Congo. (LYRA, 1981, p. 37) 
A busca pelo termo “Cucumbi” levou à identificação geográfica da região Nordeste 
de Angola que, segundo divisão política anterior à Independência, tinha por posto 
administrativo, no distrito de Cacolo, a localidade de Cucumbi. 
A variedade kicumbi também foi referenciada por Lyra (1981), estando atrelada à 
atividade ritual. A partir dessa linha de investigação, foram encontradas duas referências a 
ritos de passagem femininos, ambas vinculadas a comunidades angolanas. 
A primeira referência parte da tradição oral e é registrada pelo periódico angolano 
Cultura: Jornal Angolano de Artes e Letras. Na edição de novembro de 2013, há referência 
ao Txicumbi, rito de passagem feminino ainda hoje existente em Angola. 
Segundo Kamuanga (2013, p. 4):  
Txicumbi, na língua Cokwe, que em português significa iniciação feminina, 
é um ritual tradicional orientado por uma Txilombola (tia ou madrinha), 
visando à preparação de qualquer jovem antes do casamente, registrado o 
primeiro ciclo menstrual. 
Ao analisar ritos e divindades angolanas, Ribas (1975) faz referência ao Kubala o 
Kikumbi, ritual referente à “transgressão da primeira regra”. Nesse caso, o kikumbi está 
associado ao não cumprimento do período que deve ser guardado pela mulher que presenciar 
a primeira regra de uma jovem, sob o peso de que malefícios lhe sejam imputados durante 
toda a vida. 
Quando uma mulher surpreende a primeira regra de uma jovem, deve 
guardar continência durante o período que durar essa manifestação. A quebra 
desse preceito – kubala o kikumbi – origina o malefício de Hito e 
Solongongo, os quais prejudicam a moça na sua procriação, pois os filhos 
morrem na tenra idade ou nascem já mortos. (RIBAS, 1975, p. 91) 
Caso ocorra a transgressão, os agravos serão revelados por sonhos e a “vítima” 
deverá passar por tratamento especial, a fim de reverenciar os seres espirituais, ficando 
isolada do convívio social por oito dias. Além disso, deverá ter o acompanhamento da mãe-
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de-umbanda, que a auxiliará em tarefas rituais e deverá estar presente no dia do parto. O 
agravo é tão severo, que o ritual deverá ser repetido até o segundo ou terceiro filho. O caráter 
mágico e místico enuncia-se a todo o momento na tradição da memória. 
Do ponto de vista linguístico, o vocábulo Ticumbi guarda relação com a língua 
cokwe, falada na região Nordeste de Angola e correspondente ao território Lunda-Cokwe, 
ponto de convergência das referências geográficas e ritualísticas do Ticumbi. 
O Ticumbi de Conceição da Barra pode ser definido como uma dança dramática de 
origem popular que se aproxima das celebrações conhecidas como congadas, festas 
processionais realizadas na África sob diversos aspectos: “festas de colheitas, de iniciação, de 
prevenção de danos, de esconjuros e conjuros a forças poderosas e a outras forças invocadas” 
(LYRA, 1981, p. 21).  No entanto, o Ticumbi não se relaciona integral e somente às congadas. 
O Ticumbi é um auto popular ou dança dramática, um teatro de rua. Segundo 
Bakhtin (1993), as formas de teatro medieval condizem com a cultura cômica popular. A 
dramatização do Ticumbi encontra sua origem nos autos jesuíticos e no primitivo teatro 
medieval ibérico e de outras terras, como a África. 
Essa fusão de elementos culturais deve-se, em grande medida, à condição escrava do 
negro. No entanto, também se constitui como caráter tradutório de comunidades marcadas por 
processos de desterritorialização e diásporas. Nesse sentido, o transnacional também se 
constitui como elemento de significação e tradução cultural. Todo o enredo usa do jogo de 
palavras, da ambivalência e do ritmo como estratégia discursiva para transmitir sua 
mensagem aos membros da comunidade. 
A luta por liberdade foi profundamente marcada pela condição escrava do africano 
no Brasil, bem como pela luta por reconhecimento e por direitos constitucionais que ainda 
hoje são negados a comunidades tradicionais como as de Sapê do Norte, que protagonizam e 
não deixam morrer a celebração do Ticumbi. 
Assim como nos rituais africanos, a dança dramática aponta para uma fusão, a qual 
também ocorre no Ticumbi: o mundo religioso e mítico mescla-se ao social do contexto. Sua 
força é inquestionável. 
No ritual, música e dança, irremediavelmente ligadas, integram o processo 
de intercomunicação. A música inscreve-se na pauta viva que é o corpo. 
Cantar e dançar, para o negro, é alguma coisa como ouvir as batidas do 
próprio coração, sentir a vida inscrevendo nela a morte. (LYRA, 1981, p. 39) 
Na dramatização, é possível observar a participação dos reis de Congo e de Bamba 
(representados por suas coroas totêmicas, capa colorida, espada na cinta, e peitoral vistoso, 
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com espelhos, flores e papel brilhante) e também: a) seus secretários (que trazem capa e 
espada como os reis e, na cabeça, enfeites em forma de animais); b) dos Congos (com suas 
tradicionais roupas brancas, flores coloridas na cabeça e pandeiros ); c) do violeiro (que dá o 
tom com seu violão e as vestes brancas, acompanhados do colorido chapéu de flor, como os 
dos Congos); e d) do Mestre (que comanda a todos com seu apito e o som de seu pandeiro). 
No Ticumbi, mesclam-se: dança, gingado dos guerreiros, cantos entoados em 
conjunto pelos congos e diálogos proferidos pelos reis e seus secretários. Além disso, a 
musicalidade é comandada pelo violeiro e pelos pandeiros dos Congos. Estruturalmente, é 
evidente que a literatura oral do Ticumbi também é híbrida, revelando a diversidade e a 
riqueza da cultura local. 
 
2.2 Origens Míticas: a lenda de Benedito Meia-Légua 
No que se refere ao caráter mítico do Ticumbi, a origem está relacionada a crenças e 
narrativas orais das comunidades quilombolas de Sapê do Norte. Segundo a tradição popular, 
os festejos em homenagem a São Benedito remontam a um personagem lendário e guerreiro: 
Benedito Meia-Légua. 
A história desse líder está na memória dos integrantes das comunidades e registrada, 
assim como outros “causos” dos remanescentes de quilombos, nas páginas do escritor Maciel 
de Aguiar (2005). 
A partir de 1820, Benedito Meia-Légua iniciou uma luta pela libertação dos escravos 
que perdurou por quase 60 anos. Benedito vinculava a fé em São Benedito à Revolução, uma 
vez que carregava em seu embornal uma pequena imagem de São Benedito.  
Foi responsável pela organização da Irmandade dos Homens Pretos, a qual realizou 
diversas ações pela libertação, luta e alforria de muitos escravos, além da construção da Igreja 
de São Benedito e da organização da festa de São Benedito, dramatizando lutas entre os reis 
de Congo e de Bamba. 
As ações de Benedito envolviam invadir as fazendas, saquear e libertar escravos que 
se uniam a um exército de revolucionários atuando em sequenciais invasões. Organizavam 
grupos que atacavam ao mesmo tempo em diferentes lugares. Nesses ataques, sempre havia 
um homem no grupo caracterizado como Benedito Meia-Légua, levando um embornal com 
um toco de madeira para representar a pequena imagem de São Benedito.  
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Desse fato veio o mito, começava-se a espalhar a ideia de que o líder revolucionário 
era onipresente e imortal, tendo em vista que era sempre uma surpresa desagradável para os 
senhores descobrir o falso Benedito no tronco central do mercado de São Mateus. 
Gradativamente, a união do povo negro foi sendo alcançada, de modo que a saudação 
entre eles era: “Viva São Benedito! Viva o negro liberto!”, em uma clara demonstração de 
união entre a fé e a política. O líder lutou até aproximadamente os 80 anos, quando, já velho e 
doente, retirou-se para o sertão de São Mateus, vivendo em um tronco de árvore na região de 
Angelim. Vítima de delatores, foi encontrado e queimado dentro do tronco que, segundo 
relatos, ardeu por três dias. Nas cinzas, algo sobreviveu: a imagem de São Benedito, chamada 
pelos devotos de “São Biniditinho das Piabas”, o São Bino, carregado ainda hoje envolto em 
fitas e flores durante a encenação do Ticumbi de Conceição da Barra.  
Nas representações do Ticumbi, a hereditariedade é de fundamental importância para 
a perpetuação da tradição. Tertolino, o Mestre Terto, como é conhecido, ouviu de seu avô que 
ele era nagô, dizem que seu nome era Silvestre. Silvestre Nagô foi secretário do quilombo do 
Negro Rugério, grande líder quilombola, que, segundo Aguiar (1995), foi o primeiro a 
introduzir a brincadeira para homenagear São Bino e levar a diversão ao povo do Quilombo 
do Morro de Nossa Senhora de Sant’Ana. A memória e os “causos” que circulam entre as 
comunidades de Sapê do Norte atestam um passado escravo marcado por uma história de fé, 
luta e resistência. O Ticumbi concretiza e celebra todas essas histórias. 
 
3. O Ticumbi: identidade e representação social 
O Ticumbi, como performance cultural e ritual, reúne em si tradições, mitos e 
saberes ancestrais. A partir dele, sujeitos inscrevem sua história por intermédio da linguagem 
simbólica da literatura oral, construindo metáforas sociais que enunciam as contradições e as 
lutas travadas pelas comunidades quilombolas brasileiras. 
A percepção do caráter plural e híbrido da linguagem e da tradição contida no 
Ticumbi contou com a participação, como audiência, na referida performance cultural. Para a 
compreensão do petencial de representação simbólica do mundo em que estão imersas as 
comunidades, o que envolve não só sua relação com o presente, mas também a forte presença 
da ancestralidade, é necessário referenciar alguns fragmentos que compõem os versos da 
dramatização. 
O auto popular é dividido em diferentes partes, sendo a primeira, de valor 
marcadamente ritual, constituída por uma “marcha de rua”, que se realiza no dia 31 de 
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dezembro sob a forma de procissão nas ruas da cidade de Conceição da Barra. Essa marcha 
era utilizada, em tempos de escravidão, como um pedido de licença às autoridades para que a 
“brincadeira” fosse realizada. Atualmente, sua função é chamar o público e perdir a bênção da 
padroeira da cidade: Nossa Senhora da Conceição. 
Em toda a dramatização, a estrutura dos versos, que compõem tanto os diálogos 
quanto os cantos dos coros de congos, remete aos versos redondilhos, tanto maiores como 
menores, ou seja, alternando-se em unidades ritmicas entre cinco e sete sílabas métricas, na 
grande maioria dos versos.  O metro mais curto dá mais movimento e rapidez à enunciação 
das cantigas, conferindo agilidade ao bailado e aos versos. Retoma-se, portanto, uma estrutura 
vocal que encontra raízes na tradição oral do teatro popular e na lírica do medievo europeu. 
São identificadas, ainda, como partes constituintes da performance, a marcha de 
entrada, a chegada do Rei de Congo, as danças preparatórias, as embaixadas, as guerras, as 
danças de júbilo, as danças finais e os vivas, que ocorrem no dia 1 de janeiro. 
Para efeito ilustrativo da amplitude social e do caráter político que a performance 
artística assume, será destacado um fragmento da “chegada do Rei de Congo”, sobre o qual 
serão realizadas observações de caráter literário, estético, social e político, conforme 
transcrição realizada por Schiffler (2014, p. 159-164). 
 
Secretário do Rei de Congo:  Licença, senhor paciência!  
Eu peço que a excelência o povo cala  
Enquanto o Rei de Congo  
Chega nesta praça e fala!  
 
Me vala valoroso Rei de Congo  
Rei de Congo assim chamado,  
Que foi rei em Costa d’África  
E que em Guiné foi apresentado.  
 
Me vala o valoroso Rei de Congo!  
Hoje aqui neste dia,  
Que vós sois o Rei mais velho  
E de grande soberania.  
(...) 
 
Rei de Congo:  Sacretário, Sacretário!  
 
Secretário do Rei de Congo:  Rei Senhor, para que chamastes?  
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Rei de Congo:  Eu já vivo tão cansado,  
E cansado eu vivo aflito,  
Não achamos um assento de cadeira  
Para nós se descansar,  
Ao lado do violeiro,  
Perto de São Benedito?  
 
Secretário do Rei de Congo:  Sim, senhor, senhor meu Rei.  
Mandei pedir no Palácio do Planalto  
E a resposta veio ligeiro.  
Dizendo que lá têm muitas,  
 
Pra aqueles que lá nasceram.  
Que as que têm tão ocupadas,  
Por mentirosos, corruptos,  
Gananciosos e caloteiros.  
 
Então mandei ver na escola  
e logo me atenderam.  
Coitada das professoras,  
Que são de classe tão sofrida,  
Mas educam o mundo inteiro.  
 
São elas quem educam  
Padre, pastor, prefeito,  
Presidente e outros governos,  
Cuidam bem de seus maridos,  
Vai pra beira das estradas  
Pra tentar uma carona  
Pra educar nossos herdeiros.  
 
Foram na sala da diretora,  
Pegaram uma linda cadeira,  
Feita pela mão de Inácio  
Porque é vontade dele,  
Está ao lado de São Benedito  
E perto do violeiro.  
 
Meu Reis pode se descansar  
Seu descanso derradeiro.  
 
Rei de Congo:  Vem senhor sacretário,  
Que longe de mim não ficais,  
Para executar as ordens  
Quando eu por ti chamais.  
Secretário do Rei de Congo:                 Nesse baile sacristia,  
Todo cheio de alegria,  
Vamos começar com  
Uma linda melodia.  
 
Os congos dançando,  
Cantando e encantando,  
E fazendo cortesia  
    88 
V. 6 – 2015.2–SCHIFFLER, Michele F. 
 
  
          e-scrita  Revista do Curso de Letras da UNIABEU Nilópolis, v.6,  Número 2, maio-agosto, 2015 
 
Com suas mãos para o alto.  
 
Pedindo paz para o mundo,  
Dando um basta à violência  
E clemência à pedofilia  
Louvando a São Benedito  
 
E saudando essa gente “gandé”  
Que a todos nós acompanha  
No combate do meu reis  
Há de ser de grande valia.  
 
O momento de chegada do Rei de Congo é quando se realiza a apresentação dos 
protagonistas. Nessa parte é realizada a caracterização dos personagens a partir das 
identidades culturais forjadas no passado africano, delineando um dos pontos da híbrida 
formação cultural das comunidades. Logo na segunda estrofe é apresentado o protagonista da 
história, a partir de sua condição geográfica.  
O texto “Me vala valoroso Rei de Congo / Rei de Congo assim chamado, / Que foi 
rei em Costa d’África / E que em Guiné foi apresentado” localiza o antigo Império do Congo 
na costa africana e seu contato aberto para o Atlântico. A referência à Guiné pode ser 
metonimicamente interpretada como a região do Golfo da Guiné e indicação da Diáspora 
Atlântica. 
Como valor de reconhecimento identitário, a terceira estrofe carrega em si o valor da 
tradicionalidade, da ancestralidade e da soberania, representada pelos versos: “Que vós sois o 
Rei mais velho / e de grande soberania”.  
Outro fator que chama a atenção para o caráter identitário e o reconhecimento do 
grupo diz respeito à função do auto: homenagear São Benedito, a fim de firmar o compromiso 
de sua fé. 
O caráter de resistência inerente à oralidade é tecido de maneira evidente a partir do 
diálogo entre o Rei de Congo e seu Secretário, conferindo à performance o significado de 
“jornal cantado”. Esse olhar de denúncia para com a sociedade em que estão inseridos os 
personagens segue por diversas partes da dramatização, efetivando-se até o momento das 
guerras, em diferentes versos.  
A crítica começa a ser tecida por meio de uma relação metonímica expressa pela 
busca de uma cadeira. O contexto, no entanto, indica que se trata de muito mais do que um 
objeto decorativo. Metaforicamente, a cadeira representa a busca por um lugar, uma trégua, 
um descanso, uma segurança.  
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A relação despertada metonimicamente pela cadeira-lugar, cadeira-lar, diz muito 
sobre as lutas das comunidades pelo reconhecimento de direitos, como o direito à posse de 
terra, o direito à moradia na região de onde compartem a tradicionalidade e a forte relação 
com a terra e com seus ancestrais.  
A referência à cadeira tem início com os versos “Não achamos um assento de cadeira 
/ pra nós se descansar”, encerrando o ciclo eufemicamente com os versos “Meu Reis pode se 
descansar / seu descanso derradeiro”. Encontrado seu lugar, o rei poderia morrer em sua terra 
e nela proceder ao ciclo de encontro com seus ancestrais.  
São apontadas diversas críticas relacionadas ao cotidiano da comunidade, indicando 
problemas não só de ordem local, mas também nacional, o que faz com que o Ticumbi 
exponha simbólica e esteticamente as problemáticas enfrentadas pelas comunidades 
quilombolas e por muitos brasileiros.  
O questionamento acerca da cadeira permite o debate sobre aqueles que poderiam 
fornecer-lhes a autonomia e o encontro de seu lugar. A busca começa pelo governo, que 
constitucionalmente deveria garantir-lhes os direitos mínimos de moradia, saúde, educação e 
respeito ao patrimônio cultural de que são guardiões.  
No entanto, a resposta vem de negações e consciência dos problemas que assolam o 
cotidiano de todos os brasileiros: a corrupção, conforme evidenciam os versos: “Mandei pedir 
no Palácio do Planalto / E a resposta veio ligeiro. / Dizendo que lá têm muitas, / Pra aqueles 
que lá nasceram. / Que as que têm, tão ocupadas, / Por mentirosos, corruptos, / Gananciosos e 
caloteiros.” Mais do que crítica ao comportamento indevido dos políticos, o que se observa é 
um testemunho da descrença de que o governo pode garantir uma condição digna de vida a 
sua população.  
Os versos seguintes dão continuidade à denúncia, dessa vez, no que se refere ao 
trabalho das professoras. Denunciam as dificuldades, caracterizando-as como uma “classe tão 
sofrida”, que enfrenta diversos obstáculos diariamente. O reconhecimento ao nobre ofício 
vem da consciência de que, sem professores, ninguém ocuparia os cargos de prestígio que 
assumem na sociedade, por exemplo, “padre, pastor, prefeito / presidente e outros governos”.  
Vale destacar, ainda atrelada à metonímica “cadeira”, que se não são os governantes 
que lhes concedem um lugar para se fixar e descansar, é na escola e na educação que eles 
encontram instrumentos para tal: “Então mandei ver na escola / e logo me atenderam”. A 
crença no potencial da educação como agente transformador da realidade social foi 
compartilhada pela audiência, que os aplaudiu veementemente após tal afirmativa.  
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Assentado em seu lugar e referenciado pela sacralidade do “baile de sacristia”, o Rei 
observa seu secretário convocando os congos e toda a gente “gandé” para a alegre festa. 
Segundo Lopes (2012, p. 122), “Gandé s.f. Criancice, tolice. Possivelmente, de gandaia”, 
ressaltando o caráter jocoso e de brincadeira, na língua banto. Enuncia-se uma identidade 
cultural estabelecida pelo passado africano comum, expresso em língua banto, e são 
apresentados outros elementos de resistência, como o clamor quanto ao fim da violência e a 
denúncia quanto à existência de casos de pedofilia. O que se deseja para todos, enfim, é a paz. 
São Benedito não só é louvado, mas em sua honra surge o clamor para o perdão dos erros 
cometidos. O tronco linguístico banto se configura como elemento formador da identidade e 
como fator de reconhecimento e orgulho das matrizes africanas de sua cultura. 
O pequeno fragmento é elucidativo do potencial transformador da performance 
cultural inserida no contexto das comunidades remanescentes de quilombos do Norte do 
Estado do Espírito Santo. Essa produção artística, híbrida cultural e esteticamente, permite 
pensar o social e as contradições que marcam historicamente a realidade de grande parcela da 
população brasileira. 
Em um momento de comunhão entre performers e plateia, entre passado e presente e 
entre ancestralidade e contemporaneidade, são edificadas identidades plurais, híbridas e 
diversas que denotam a riqueza da cultura brasileira por meio do patrimônio cultural imaterial 
de sua literatura oral. 
A materialidade linguística e a criação literária no auto popular ou dança dramática 
do Ticumbi tem em sua base a tradução híbrida de sua representação cultural. Não apenas na 
memória e nas heranças guardadas, mas na própria construção de seu discurso. Canto e dança, 
personagens e enredo estão fundidos em uma performance cultural que traz em si elementos 
líricos e cênicos para concretizar relações humanas e recriar subjetivamente elementos da 
realidade das comunidades remanescentes de quilombos de Sapê do Norte.  
São africanidades e brasilidades que se fundem ao milenar canto da cultura popular, 
trazendo referências da cultura ibérica medieval e dos povos de matrizes africanas que de seus 
diversos reinos convergiram para São Mateus e tantas regiões brasileiras. Homens 
profundamente marcados pela diáspora africana e pela violência, que não desistiram de exibir 
sua realeza.  
É no espaço público das ruas, palco das performances, que tradição e memória se 
encontram, produzindo a ponte para refletir sobre os erros do passado, a história, o constante 
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silenciamento e as injustiças do presente. Nesse espaço plural, a valorização do hibridismo 
cultural ressalta a riqueza dos diversos matizes que compõem a beleza da cultura brasileira. 
É a partir da arte e da performance que diferentes veredas se cruzam e sobre as quais 
se funda a identidade cultural das comunidades que encontram na arte o veículo para a 
transmissão se sua voz, potencializada por intermédio da linguagem como forma de expressão 
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